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Mediennostalgie als Techniknostalgie 
Andreas Böhn 
1 Technik als ‚black box’ 
Technische Medien als Informations- und Kommunikationstechnologien haben in den 
letzten beiden Jahrhunderten eine zunehmend beschleunigte Entwicklung erfahren, die 
sehr stark in die Alltagserfahrung breiter Bevölkerungskreise eingegriffen hat. Dies trifft 
zwar grundsätzlich auch auf andere Technologien zu, doch haben Medien die Be-
sonderheit, dass man an und mit ihnen nicht nur Erfahrungen macht, sondern dass sie 
auch Erfahrungen vermitteln, indem sie uns hören und sehen lassen, was wir ohne sie 
nicht hören und sehen könnten. Sie teilen mit den meisten neueren Techniken auch, 
dass sie den Nutzern zumeist als ‚black box’ erscheinen, als etwas, dessen Auswir-
kungen man zwar erlebt und mit dem man mehr oder weniger versiert umzugehen 
lernt, dessen eigentliches Funktionieren einem als technischem Laien jedoch ver-
schlossen bleibt. Spätestens seit Erfindung der Uhr gibt es dieses spezifische Verhält-
nis zwischen interner technischer Komplexität, die von den Nutzern im Allgemeinen 
nicht durchschaut wird, und externer Erscheinung, die den Umgang der Nutzer mit der 
Technik steuern soll. Seit dem 19. Jahrhundert gewinnt diese Konstellation zuneh-
mend an Bedeutung und prägt mehr und mehr unser Alltagsleben. Deshalb wird die 
‚Schnittstelle’ zwischen Technik und Nutzern immer wichtiger, ihre ‚Benutzeroberfläche’, 
die zwischen ihrer internen technischen Verfasstheit und den externen Anforderungen 
der Nutzer vermittelt, oder, in einem weiten Verständnis dieses Begriffs, ihr Design.1 
Bei technischen Medien ist dieses Verschwinden der eigentlichen Technik hinter 
einer auf die Nutzer ausgerichteten Oberfläche besonders ausgeprägt, da als die Leis-
tung dieser Techniken eben die Vermittlung der Erfahrung von etwas Anderem, in 
ihnen Erscheinenden gilt und mithin die Transparenz des Mediums im Hinblick auf 
den vermittelten Inhalt als Ideal aufgefasst werden kann. Die technische Beschaffen-
heit des Mediums wird zumeist kaum oder gar nicht wahrgenommen und ist auch an 
den Oberflächeneffekten nicht unbedingt abzulesen. So kann man analog und digital 
produzierte Tonaufzeichnungen oder Photographien an sich nicht unterscheiden, wenn 
                                                 
1  Ich danke Rolf Peter Sieferle und Roger Häußling für wertvolle Anregungen zu diesem Zusam-
menhang, die ich durch ihre Beiträge im Rahmen der Workshops der ‚Technik und Kultur’-Grup-
pe im Jahr 2009 erhalten habe. 
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nur das fertige Medienprodukt rezipiert wird, also beispielsweise Musik gehört wird, 
ohne dass man weiß, von welchem Tonträger oder aus welchem Gerät sie kommt. Un-
terschiede werden an der medialen Erscheinungsweise des Inhalts, also an der ‚Ober-
fläche’ des technischen Zusammenhangs am ehesten durch typische Störungen er-
kennbar. Ein Kratzer auf einer CD klingt anders als ein Kratzer auf einer Schallplatte, 
und auch die Beschädigung einer analogen Filmkopie hat andere Auswirkungen als die 
eines digitalen Films. 
Der Ansatzpunkt für auf technische Medien gerichtete Rückgriffe und nostalgi-
sche Akte sind denn auch häufig derartige Oberflächeneffekte. Sie können zur Simu-
lation älterer Formen von Medialität genutzt werden, die wiederum mit für sie als ty-
pisch erachteten Inhalten und darüber vermittelten Erfahrungen assoziiert werden. 
Solche Simulationen können grundsätzlich von der ursprünglichen technischen Ver-
fasstheit des simulierten medialen Entwicklungsstandes völlig abgekoppelt sein. Um 
es mit einer technischen Metaphorik auszudrücken, nämlich der des Computers, han-
delt es sich gewissermaßen um ursprünglich als Hardware installierte Geräte, die nun 
nur noch virtuell, nämlich durch Software emuliert existieren. Man kann aber auch auf 
der Ebene der Hardware selbst operieren und tatsächlich auf alte Geräte zurückgreifen 
oder diese nachbauen, wofür als Erklärung Aspekte herangezogen werden können, die 
Kurt Möser in seinem Beitrag in diesem Band als mögliche Gründe für Retrotechno-
logie anführt, beispielsweise das Sozialprestige, das die Beherrschung der dafür not-
wendigen spezifischen Fertigkeiten verleihen kann.2 
2 Technikentwicklung, Modernisierung und Nostalgie 
Medien waren schon immer Hilfsmittel der Erinnerung, doch sie können auch Objekte 
der Erinnerung sein. Die Medienentwicklung selbst, die immer wieder von techni-
schen Innovationen vorangetrieben wurde, hat Medien zum Verschwinden gebracht 
oder sie in ihrer Bedeutung stark zurücktreten lassen, so dass ihr früherer Zustand er-
innert werden kann. Dieser Veränderungsprozess und die daraus folgende Erinnerung 
an Medien bzw. an bestimmte Entwicklungsstufen von Medialität werden selbst wie-
derum in Medien dargestellt und reflektiert. Medien können sich also auf sich selbst 
als etwas in der Zeit Existierendes beziehen, das eine eigene, von Wechselbeziehun-
gen zwischen technischer, sozialer und kultureller Entwicklung bedingte Geschichte 
hat. Dies tun sie zunehmend in nostalgischer Weise, oder aber sie reflektieren den nos-
talgischen Blick auf Medien, der in unserer Gesellschaft beobachtet werden kann. 
                                                 
2  Ein gutes Beispiel für diese beiden Varianten von Mediennostalgie (über Software und über 
Hardware) bildet das Grindhouse-Projekt von Tarantino und Rodriguez, mit dem sich der Beitrag 
von Dominik Schrey in diesem Band beschäftigt. 
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Nostalgie als kulturelles Phänomen wurde seit den 1960er Jahren zu einem Gegen-
stand wissenschaftlicher Forschung, der zunehmend mehr Aufmerksamkeit auf sich 
zog.3 Oft wurde sie mit der Postmoderne in Zusammenhang gebracht und insbesonde-
re mit deren Verhältnis zur Vergangenheit, wie es sich im Bereich des Films etwa in 
so genannten ‚period pictures’ zeigt, die eine bestimmte Epoche nicht nur darstellen, 
sondern auch stilistisch nachgestalten, oder in Remakes, Zitaten, Wiederaufnahmen 
von anscheinend überholten Filmgenres usw. Die Nostalgie kann sich hier sowohl auf 
der inhaltlichen Ebene als Rückbezug auf die dargestellte Vergangenheit, als auch auf 
der formalen und medialen Ebene als Verweis auf einen älteren Stil, ein anachronisti-
sches Genre oder eine frühere Erscheinungsform des Mediums zeigen. Würde man im 
ersten Fall von Nostalgie im Medium Film sprechen, so kann man im zweiten Fall 
von Mediennostalgie reden, die sich auf bestimmte Aspekte des Mediums Film und 
seine Geschichte oder aber auch auf andere Medien bezieht. Terminologisch soll da-
her im Folgenden zwischen Nostalgie in den Medien im weiten Sinne und Mediennos-
talgie im engeren Sinne als Nostalgie der Medien, d.h. als auf eine spezifische, histo-
risch und technisch indexierte Medialität von Erinnerungsgehalten gerichtete Nostal-
gie unterschieden werden. 
Diese Mediennostalgie im engeren Sinne beruht darauf, dass über Medien vermit-
telte Erinnerungen durch die jeweilige Medialität der Vermittlungsinstanz geprägt 
werden, die wiederum von historischen und technischen Faktoren bestimmt ist. Die 
spezifische Erscheinungsweise von Medialität verweist dabei als indexikalisches Zei-
chen auf diese mit ihr ursächlich verbundenen Gegebenheiten der historischen und 
technischen Entwicklung. Das Medium Film, das im Folgenden als paradigmatisches 
Beispiel behandelt wird, eignet sich besonders gut, um diese Zusammenhänge aufzu-
zeigen, weil es in seiner gut hundertjährigen Geschichte mehrere tiefgreifende techni-
sche Veränderungen durchlaufen hat, die seine Phänomenalität grundlegend gewan-
delt haben: vom analogen Stummfilm in Schwarz-Weiß zum Tonfilm und zum Farb-
film – wobei sowohl Ton als auch Farbe wiederum technische Innovationsprozesse 
durchlaufen haben – und schließlich zum digitalen Film. Radikal unterschiedlich sind 
jedoch auch die Dispositive, also die komplexen Ensembles von Produktion, Rezepti-
on, ökonomischer Basis, Vermarktung, sozialer Einbettung und ästhetischer Anmu-
tung, die mit dem Film im Laufe seiner Geschichte verbunden waren: vom Jahr-
marktskino der frühen Jahre über den Film als Leitmedium bis zur Jahrhundertmitte 
und die Konkurrenz mit dem Fernsehen bis zur Rezeption über Videokassetten und 
DVDs und schließlich ‚Video on demand’. Jede dieser Entwicklungsstufen der Me-
dialität des Films mit ihren zugehörigen ästhetischen Formen kann zum Objekt von 
Erinnerung und Nostalgie werden. 
                                                 
3  S. u.a. Harper 1966, Fischer 1980, Hutcheon 2000, Boym 2001, Moran 2002, Dika 2003, Böhn 
2007, Suominen 2007, Whalen & Taylor 2008 u. Spengler 2009. 
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3 Individuelle Erinnerung, kollektives Gedächtnis  
und mediale Archive 
Medien prägen die Erinnerungskultur, wobei Aspekte wie ‚Musealisierung’ und Nos-
talgie gewissermaßen das Gegenstück zum Modernisierungsprozess bilden. In diesem 
Modernisierungsprozess waren Medien neben anderen Faktoren einflussreiche Mittel 
des sozialen Wandels, nicht zuletzt weil sich mit ihnen die Möglichkeiten und Proze-
duren des kulturellen Gedächtnisses verändert haben. Bilder und noch mehr die 
Schrift stellten die ersten Wege dar, das Gedächtnis auf nachhaltige Art und Weise 
auszulagern. Moderne technische Medien wie Photographie, Tonaufzeichnung und 
Film haben das kulturelle Gedächtnis um visuelle und akustische Sinneseindrücke 
erweitert. Zuvor konnten diese Eindrücke von Individuen weder in dieser Form im 
Gedächtnis gespeichert, noch an die nächste Generation weitergegeben werden. Der 
Klang einer menschlichen Stimme in Verbindung mit ihrer typischen Gestik, Mimik 
und Gesamterscheinung kann nur schwer erinnert werden, wenn man der Person nur 
ein- oder zweimal begegnet ist. Darüber hinaus gestaltet sich eine Weitergabe der Er-
innerung über eine Beschreibung der Begegnung insofern als schwierig, als eine dritte 
Person sich die gesamte Erfahrung schwerlich wird vorstellen können. Schauen wir 
uns eine Darstellung von Geschichte wie Oliver Hirschbiegels Film Der Untergang 
(2004) an, können wir nicht nur Bruno Ganz’ Verkörperung von Hitler mit persönli-
chen Erinnerungen vergleichen (die nicht mehr viele Personen von Hitler besitzen), 
sondern auch mit audiovisuellen Dokumenten und, was die meisten Menschen tun 
würden, persönlichen Erinnerungen an Rezeptionen dieses ausgelagerten kulturellen 
Gedächtnisses, also Erinnerungen an Photographien sowie Film- und Tonaufnahmen 
von Hitler, die man gesehen bzw. gehört hat.  
Ein erheblicher Anteil unseres individuellen Gedächtnisses besteht aus Erinnerun-
gen des kulturellen Gedächtnisses, das Teil unserer Biographie geworden ist. Selbst 
Zeitpunkt, Ort und Umstände, unter denen Erinnerungen entstanden sind, können er-
innert werden. Wann haben wir zum ersten Mal unseren Lieblingsfilm gesehen? Im 
Kino, auf Videokassette, DVD usw.? Wann haben wir die Aufnahme eines bestimm-
ten Musikstücks, das uns tief bewegt hat, gehört? Handelte es sich um einen Live- 
oder Studiomitschnitt, welches Orchester hat gespielt, wer war der Dirigent, aus wel-
chem Jahr stammte die Aufnahme? Haben wir sie auf einer Langspielplatte gehört, die 
alt und zerkratzt war und gerade an den Stellen ein schreckliches Geräusch produziert 
hat, die uns besonders gefallen haben, oder doch auf unserem MP3-Player, während 
wir durch den Park gelaufen sind, an den wir uns nun seither erinnern, wenn wir diese 
Musik hören? Beide Beispiele zeigen, dass Medien mit den Umständen verbunden 
sind, unter denen wir Dinge im Gedächtnis speichern. Wenn Medien unsere Alltags-
welt bis zu einem gewissen Grad konstruieren, so sind sie andererseits auch Teil unse-
rer persönlichen Erinnerung. Durch ihre Veränderung und Entwicklung im Laufe der 
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Zeit sind sie nicht mehr das, was sie zu einem früheren Zeitpunkt in unserem Leben 
waren. Einige von uns erinnern sich an die Zeit, als Cinemascope bei Kinofilmen 
noch neu und aufregend war. Jemand erzählte mir von seiner erotischen Verwirrung, 
als er die Fernsehserie I Dream of Jeannie das erste Mal im Farbfernsehen gesehen hat-
te (nachdem seine Eltern den alten und kaputten Schwarz-Weiß-Fernseher ausgetauscht 
hatten). Jeannie gewann für ihn plötzlich erheblich an Erotik. 
4 Historische Umbrüche und persönliche Lebensgeschichte 
Medienprodukte sind Nostalgieobjekte geworden, weil sie mit persönlichen Erinne-
rungen verbunden sind, genauer gesagt, mit der Konstruktion von persönlichen Erin-
nerungen des Einzelnen. Während jüngere Menschen einen neuen Film erwartungs-
voll im Fernsehen anschauen, scheinen ältere Menschen darüber glücklich zu sein, 
sich alte Filme anzusehen, die sie an ihre Jugend erinnern. Die Musealisierung im 
Rahmen der Medienentwicklung ist ebenso sehr eine Reaktion auf diese Tendenz, als 
sie ihr damit Vorschub leistet. In einer Ausstellung über die Geschichte von Compu-
terspielen 2002 im Kasseler Museum für Sepulkralkultur wurden Besucher beim An-
blick der Generation von Computern sentimental, aus deren Reihe sie ihren ersten PC 
besessen hatten. Zunächst mag dies etwas seltsam anmuten, vor allem wenn man sich 
die relativ kurze Zeitspanne zwischen dem vergangenen Ereignis und der nostalgi-
schen Reaktion auf das Betrachten eines Erinnerungsstücks vor Augen führt. Auf die-
sem Feld hat sich allerdings in relativ kurzer Zeit ein schneller Wandel vollzogen.4 
Nostalgie scheint sich also nicht nur auf vergangene Zeiten zu beziehen. Sie ist nicht 
allein  
abhängig vom Verstreichen der Zeit, sondern auch vom Umfang der Veränderungen, 
der so erheblich sein kann, dass Einzelpersonen diesen nicht mehr bewältigen können 
und als Folge den Rückzug in eine künstliche Welt der nostalgischen Erinnerung an-
treten. Gottfried Fliedl zeigt auf, dass Zeiten plötzlicher politischer Umwälzungen in 
Verbindung mit der Auflösung früherer sozialer Strukturen und Hierarchien im be-
sonderen Maße Nostalgie und ‚Musealisierung’ begünstigen (Fliedl 1990, S. 171; vgl. 
Fliedl 1996). 
Wolfgang Beckers Film Good-Bye, Lenin! aus dem Jahr 2002 greift auf diese 
Tendenz in Bezug auf das Phänomen der ‚Ostalgie’ zurück (vgl. Böhn 2005). Die Re-
flexion auf die Musealisierung der DDR in Good-Bye, Lenin! umfasst nicht nur die 
materielle Kultur, sondern reicht bis hin zu modernen Medien. Um neue Episoden 
herzustellen, sammelt der Protagonist Alex zusammen mit seinem Freund Dennis, 
einem Möchtegern-Regisseur, Aufnahmen aus der Nachrichtensendung Aktuelle Ka-
                                                 
4  S. den Beitrag von Sebastian Felzmann in diesem Band. 
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mera und dem Politmagazin Schwarzer Kanal des DDR-Fernsehens. Alex’ Mutter 
soll mit allen Mitteln davon abgehalten werden zu bemerken, dass die DDR, während 
sie im Koma lag, aufgehört hat zu existieren. Zum Zeitpunkt der Filmhandlung erholt 
sie sich von einem Herzinfarkt, ist ans Bett gefesselt und hat keine Möglichkeit sich 
zu bewegen. Aus diesem Grund nimmt sie die Außenwelt nur durch ein Fenster und 
aus einer bestimmten Perspektive wahr. Diese Situation, vergleichbar mit Platons 
Höhlengleichnis in seiner Politeia, macht es einfach, sie davon abzuhalten, die Verän-
derungen zu bemerken, die sich nach dem Fall der Mauer abspielen. In dem Moment, 
in dem sie fernsehen möchte, öffnet sich ein anderes Fenster zur Welt: eines, das erst 
noch manipuliert werden muss. Zunächst zeigen ihr Dennis und Alex nur alte, aufge-
zeichnete Sendungen. Später beginnen sie mit der Montage von Originalaufnahmen und 
selbst produzierten Szenen zu experimentieren. Am Schluss erschaffen sie eine alterna-
tive Geschichte der deutschen Wiedervereinigung, indem sie einen erfundenen ‚dritten 
Weg’ zwischen real existierendem Sozialismus und westlichem Kapitalismus inszenieren. 
5 Mediennostalgie im Film als Rückgriff auf ein Genre 
Nach Betrachtung dieses Beispiels, das das Fernsehen in eine allgemeine und nostal-
gische Nachbildung der DDR-Kultur mit einbezieht, sollen nun Beispiele beleuchtet 
werden, die Mediennostalgie im Medium Film noch spezifischer und offenkundiger 
zeigen. Ein Film kann sich sowohl in nostalgischer Art und Weise auf Filmgeschichte 
im Allgemeinen beziehen, als auch auf einzelne Zeiträume oder Genres, die aus der 
Mode gekommen sind oder als überholt gelten. Ein Beispiel für letzteres Phänomen 
ist das Filmmusical, das auf unterschiedliche Art und Weise neu aufgegriffen wurde, 
allerdings immer mit einem nostalgischen Gestus. So verbindet François Ozon seine 
analytisch erzählte Kriminalgeschichte in Huit femmes (2002) mit Elementen der Mu-
sical-Tradition. Woody Allens Everyone Says I Love You (1997) präsentiert sich mit 
einem Dutzend Songs und zahlreichen Tanzszenen vom Anfang bis zum Ende des 
Films als Musical. Tatsächlich handelt es sich hierbei um eine Zusammenstellung und 
Adaption von Material aus der klassischen Zeit des Filmmusicals. Während die Film-
musik von Dick Hyman arrangiert ist, werden die Songs von den Darstellern selbst 
vorgetragen. Vor allem die Tanzszenen tragen parodistische Züge. In der Eingangsse-
quenz wird der Song Just You, Just Me von einem jungen Liebespaar gesungen, be-
gleitet von einer Gruppe dreier Frauen mit Kinderwagen, einer älteren Dame in Be-
gleitung einer Krankenpflegerin, einem Bettler und drei Schaufensterpuppen in einem 
Yves Saint-Laurent Geschäft. Eine überschwängliche Tanzszene im Krankenhaus mit 
dem Song Makin’ Whoopee von Walter Donaldson und Gus Kahn, übernommen aus 
dem Busby-Berkeley-Film Whoopee von 1930, und eine Gruppe von Geistern, die 
Enjoy Yourself in einer Begräbniskapelle singen, schließen sich an. Gegen Ende der 
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Handlung verweist der Film direkt auf seine Vorgänger, die Marx Brothers und ihre 
komischen Choreographien mit dem Song Hooray for Captain Spaulding von Bert 
Kalmar und Harry Ruby aus Animal Crackers (1930). Anschließend wird zum dritten 
Mal I’m Through with Love abgespielt, begleitet von einer Tanzszene in Zeitlupe. Die 
Leichtigkeit von Fred Astaires Stil in seinen berühmten Tanzszenen mit Ginger Ro-
gers und anderen wird nicht nur nachgeahmt, sondern regelrecht übertrieben, da 
Woody Allen nahezu nichts tut und seine Partnerin Goldie Hawn buchstäblich in der 
Luft schwebt. Der Titelsong Everyone Says I Love You von Kalmar und Ruby aus 
dem Film Horse Feathers (1932) der Marx Brothers begleitet die Schlusssequenz. 
Woody Allens Everyone Says I Love You hält das Gleichgewicht zwischen Paro-
die und Hommage. Der Film stellt die ironischen und parodistischen Elemente in der 
Tradition des klassischen amerikanischen Filmmusicals selbst aus. Diese Elemente 
finden sich in den frühen Musikkomödien der Marx Brothers oder in Hellzapoppin 
(1941), der in der Höllenszene von Allens Deconstructing Harry (1997) zitiert wird.  
Die angeführten frühen Beispiele waren in ihrer eigenen Zeit auf direktere Art und 
Weise parodistisch als die neueren. Woody Allen verwendet in Everyone Says I Love 
You Elemente des Musicals, um Personen und Situationen zu beschreiben, Melodien 
und Stimmungen einzuführen. Gefühlszustände werden mit Hilfe von Ausdrücken 
dargestellt, die sich im Laufe der Filmmusical-Geschichte herausgebildet haben und 
jedermann bekannt sind. Auf der einen Seite können sie als perfekter Ausdruck eines 
bestimmten Gefühls angesehen werden, auf der anderen Seite handelt es sich dabei 
offensichtlich nicht um spontane Gefühlsäußerungen, sondern bereits vorgeformte 
Regungen, die mit Bedeutung aufgeladen sind. Ihre Verwendung als Zitat kann aus 
diesem Grund auf eine ironische Distanzierung abzielen. Gefühlszustände verlagern 
sich vom direkten Ausdruck hin zur Aufmerksamkeit auf eine frühere Gefühls-
äußerung. Dadurch erhält ihre Gestaltung eine historische Markierung, die einen Be-
zug auf ihre spezifische, auch technisch bedingte Medialität einschließt. Die nostalgi-
sche Stimmung resultiert daraus, dass wir diese Ausdrucks- und Gestaltungsweisen 
nicht mehr länger verwenden oder über sie verfügen können, ausgenommen auf ironi-
sche, distanzierte Art und Weise oder als Zitat.5 
On connait la chanson (1998) von Alain Resnais, der Musical-Elemente bereits in 
La vie est un roman (1983) eingebunden hat, bedient sich keiner Musical-Songs, son-
dern der französischen Chanson-Tradition. Auf der formalen Ebene der Verbindung 
von Geschichte und Musik werden die abweichenden Merkmale noch stärker sichtbar 
als in Allens Filmen. Die Lieder werden den Zuschauern mit den Stimmen von be-
kannten Sängerinnen und Sängern wie Edith Piaf, Charles Aznavour, Gilbert Bécaud 
oder France Gall präsentiert, indem die originalen Aufnahmen in die Tonspur des 
                                                 
5  Zur Möglichkeit, den Begriff des Zitierens nicht nur auf punktuelle Übernahmen einzelner Stel-
len aus anderen Medienprodukten, sondern auch auf Ausdrucks- und Gestaltungsweisen, Stile 
und formale Muster im Allgemeinen anzuwenden, s. Böhn 2001. 
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Films integriert werden. Die Darsteller des Films ‚singen’ offensichtlich nicht mit ih-
ren eigenen, sondern mit fremden Stimmen, die zudem von Chanson zu Chanson vari-
ieren. So hört der Zuschauer Musikstücke, die offensichtlich zu verschiedenen Zeiten 
und mit unterschiedlichen technischen Standards aufgenommen wurden. Manchmal 
‚singt’ ein Mann mit der Stimme einer Frau und umgekehrt. In der Eingangssequenz 
‚singt’ der leitende Offizier der deutschen Besatzungskräfte, der gerade den Befehl er-
halten hat, Paris zu zerstören, mit der Stimme von Josephine Baker J’ai deux amours, 
Paris et ma patrie. Obwohl die Lieder sehr gut in die Situation zu passen scheinen, in 
der sie verwendet werden, ist ihre mögliche Wirkung doppeldeutig. Zunächst sollen 
durch die Musikstücke Gefühlszustände zum Ausdruck kommen, wobei diese gewöhn-
lich noch intensiviert werden. Ihre Einbindung in eine Geschichte kann aus den glei-
chen Gründen geschehen wie in der Oper oder dem klassischen Filmmusical. Im ge-
nannten Beispiel wird diese Absicht durch die zuvor genannten Brüche und Abwei-
chungen zwischen Geschichte und Musikstücken jedoch konterkariert, da sich emoti-
onale Verstärkung und historische Distanz in keinem ausgewogenen Verhältnis zuein-
ander befinden. Dies macht es für den Zuschauer schwierig, sich auf einen der beiden 
Aspekte zu konzentrieren und den anderen zu vernachlässigen. Hindert uns dieser 
Umstand auf der einen Seite an der Identifikation mit dem Protagonisten und der emo-
tionalen Beteiligung an der Geschichte, so erlaubt er uns auf der anderen Seite die Kon-
zentration auf die Lieder und ihre emotionale Bedeutsamkeit. Dadurch verwandelt sich 
der Film in eine Art ‚lebendes Museum’ der französischen Chanson-Kultur, mit Everyone 
Says I Love You als Gegenstück im Bereich des klassischen amerikanischen Filmmusicals. 
6 Mediennostalgie im Film als Rückgriff  
auf einen Epochenstil 
Maurizio Nichettis Film Ladri di saponette (1988) zitiert nicht nur eine bestimmte 
Form eines typischen Genres, sondern eine ganze Reihe von formalen Merkmalen der 
historischen Epoche des italienischen Nachkriegs-Neorealismus. Der Neorealismus 
stellt nicht nur eine Stilepoche unter anderen dar, sondern bildete sich als Gegenge-
wicht zum faschistischen Monumentalismus mit seiner Zerstreuung durch glanzvolle 
Orte und Landschaften heraus. Neorealistische Filme erzählen Geschichten von einfa-
chen Leuten aus bescheidenen Verhältnissen, handeln von Grundbedürfnissen men-
schlichen Lebens, thematisieren moralische Werte und Gewissensfragen und bildeten 
damit die Vorstellung eines anderen (nicht-faschistischen) Italiens heraus. Diese Vor-
stellung stieß nicht nur innerhalb der italienischen Bevölkerung auf Resonanz, son-
dern erfuhr weltweit Anerkennung. Der Titel von Nichettis Film verweist auf Vittorio 
de Sicas Ladri di biciclette (1948), das berühmteste Beispiel dieser Zeit, mit dem de 
Sica 1949 bereits seinen zweiten Oscar gewann. 
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Besonders aufschlussreich für den Film ist die Veränderung des Titels. Bei ‚Saponet-
te’ handelt es sich zunächst um kommerzielle Fernsehwerbung für Seife, Waschpulver 
usw., die laufende Filme auf unsanfte Art und Weise unterbricht. Nichettis Film be-
ginnt mit der Fernsehvorführung eines Films in neorealistischem Stil, einer Hommage 
an den Neorealismus in Schwarz-Weiß (Abb. 1). Die Werbeunterbrechung wird natür-
lich in Farbe präsentiert. Beide Genres werden auf leicht ironische Art und Weise 
nachgeahmt und vermischen sich in dem Moment, als eine Figur aus der Werbung im 
Schwarzweißfilm in Farbe auftaucht (Abb. 2). Zu diesem Zeitpunkt stehen sich for-
male Verfahren von Neorealismus und Werbung direkt gegenüber. Sie erscheinen 
nicht länger als getrennte Genres innerhalb der erzählten Welt des Films, sondern als 
Verfahren der Darstellung, die in der neuen Ordnung von Nichettis Film zitiert wer-
den. Diese Vermischung erlaubt beispielsweise auseinander gehende Absichten der 
Akteure in ihren jeweiligen Geschichten: die Aufrechterhaltung bestimmter Moral-
prinzipien unter schwierigen Umständen; Familientraditionen und bescheidener 
Wohlstand aus neorealistischer Sicht und Konsumherrschaft auf Seiten der Fernseh-
werbung. Nicht zuletzt aus diesem Grund hat die Vermischung der formalen Rahmen 
Einfluss auf die Gestaltung der erzählten Handlung. Die Familie der neorealistisch 
gestalteten Nachkriegszeit strebt danach, ihrer Misere zu entkommen, um in der Kon-
sumwelt der postmodernen Werbung zu leben. Folglich werden hier sowohl der Ana-
chronismus des Neorealismus in den achtziger Jahren als auch die Realitätsferne und 
der Mangel an Moral der Fernsehwerbung vorgeführt. Beide Formate können nur ge-
trennt voneinander funktionieren und lösen sich auf, wenn sie wie in Ladri di saponet-
te aufeinander treffen.  








158 Andreas Böhn 
Der quasi-neorealistische Film im Film ist in sich selbst, wie die Filme, die er nach-
ahmt, hochgradig sentimental. Durch seinen nostalgischen Anstrich kann er die Zu-
schauer emotional an die Werte binden, die er vertritt. Bei der Anordnung von Haupt-
film, Fernsehstudio-Szenen, Werbung und Fernsehzuschauern zu Hause (Abb. 3) 
scheint es sich auf den ersten Blick um eine Aufwertung zu handeln: Die guten alten 
Zeiten des Hauptfilms stehen der pervertierten gegenwärtigen Situation gegenüber. 
Diese ursprüngliche emotionale Ausrichtung des Betrachters gerät jedoch mehr und 
mehr ins Wanken. Der Film endet mit der völligen Überkreuzung über alle Ebenen 
hinweg, die damit die zuvor eingeführten moralischen Werte und die affektive Logik 
aushöhlt. Das Ergebnis ist ein ambivalenter Gefühlszustand beim Zuschauer, wenn 
dieser bereit ist, dem Prozess im Verlauf des Films zu folgen. Die sich auf den Neore-
alismus richtende Nostalgie, der man zunächst mit Sympathie begegnen konnte, er-
scheint als zunehmend problematisch und in den Defiziten der eigenen Gegenwart 
verankert, für die sie aber auch keine Lösung bereitstellen kann. Zudem machen das 
Alter des Regisseurs im Film und die Entstehungszeit des Films, in der man auch sei-
ne Handlung anzusiedeln hat, zusammengenommen deutlich, dass er den Neorealis-
mus kaum aus erster Hand kennen und schätzen gelernt haben kann, sondern nur 
durch spätere Wiederaufführungen im Kino oder im Fernsehen bzw. über Video. Sei-
ne Sehnsucht richtet sich also auf etwas, das ihm als eine Möglichkeit neben anderen 
im medialen Repertoire seiner Gegenwart präsentiert wurde. 
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7 Funktionen nostalgischer Rückgriffe 
Die Untersuchung dieser Beispiele hat gezeigt, dass neben der laufenden Produktion 
von Genrefilmen, beständigen Veränderung von Genreregeln und nostalgischen Na-
chahmung von historischen Stilen – wie zum Beispiel in ‚period pictures’ – noch an-
dere Formen des Einbezugs von Genretraditionen und Stilelementen existieren. Das 
Zitieren formaler Elemente kann verwendet werden, um mit Gefühlsmustern zu spie-
len, die diesen Formen anhaften und zusammen mit der historischen Distanz, die wir 
zu diesen haben, kann eine nostalgische Sehnsucht nach ihrer Wiederherstellung aus-
gelöst werden. Für das Kino ist dieses Vorgehen ein Mittel zur Reflexion seiner eige-
nen Geschichte. Die Tendenz des Films, sich selbst zum Gegenstand zu machen und 
seine Wirkung auf die Zuschauer zu thematisieren, hat sich auch auf seinen Nachfol-
ger, das Fernsehen, ausgeweitet. Pleasantville, 1998 unter der Regie von Gary Ross 
entstanden, ist ein Film über einen Jungen, der Familienserien aus dem Fernsehen der 
1950er Jahre liebt (vgl. Dika 2003, S. 201). Seine Nostalgie wird durch die Struktur 
des Films ähnlich verhandelt wie die Nostalgie in Bezug auf den Neorealismus in 
Ladri di saponette. Beide Filme demonstrieren einen wichtigen Grund, warum uns die 
Vergangenheit als viel besser erscheint als die Gegenwart. Es handelt sich bei dieser 
Vergangenheit um etwas, das wir nicht wirklich erfahren müssen, dem wir nicht reali-
ter ausgesetzt sind und das auch nicht (wieder) kommen wird. Der Protagonist von 
Pleasantville ist erfüllt von Sehnsucht nach der Familienserien-Welt der fünfziger 
Jahre, die nicht nur fiktiv ist, sondern bereits zeitlich überholt, als er sie zum ersten 
Mal sieht. Er hat weder die Gesellschaft, noch die Gefühlswelt kennen gelernt, in der 
die Serien entstanden sind. Alles was er kennt sind Episoden aus den Serien, die be-
ständig im Fernsehen wiederholt werden, und er weiß, dass sie alt sind, weil hier me-
diale Charakteristika als Code verwendet werden, um ‚Vergangenheit’ zu signifizie-
ren. Dazu werden gerade auch technische Unzulänglichkeiten herangezogen, so ganz 
zentral die Beschränkung auf Schwarz-Weiß. Die Simulation eines früheren techni-
schen Entwicklungsstandes des Mediums dient also dazu, das Medienprodukt und 
mithin auch die in ihm dargestellte Welt mit Vergangenheit zu assoziieren. 
Damit erscheinen die älteren medialen Welten, auf die hier zurückgegriffen wird, 
auf der Ebene des Erlebens der Nostalgiker weniger als zeitlich Rückgriffe auf per-
sönliche Vergangenheit, Kindheit, Adoleszenz usw., sondern vielmehr als Wahl aus 
einer aktuell vorhandenen, gleichzeitigen Reihe von Möglichkeiten, die von Medien 
angeboten werden. Die durch technische Entwicklungen ermöglichte mediale Archi-
vierung von Gegebenheiten in der Wirklichkeit und die ihrerseits durch technische 
Neuerungen wie zunächst Videogeräte und dann die Digitalisierung gesteigerte Ver-
fügbarkeit dieser medialen Archive, die sowohl Realaufnahmen als auch fiktionale 
Produkte enthalten, nehmen beständig zu. Dies führt nicht nur zu einer gesteigerten 
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Präsenz von Vergangenem, sondern eben auch zu einer tendenziellen Nivellierung 
historischer Unterschiede. 
Außerdem zeigt sich in den beiden letztgenannten Beispielen eine Umkehrung des 
Verhältnisses zur medientechnischen Innovation, wenn man sie mit früheren, an me-
dienhistorischen Schwellen angesiedelten Fällen vergleicht. In beiden Filmen wird der 
nostalgische Rückbezug durch die Differenz zwischen den filmtechnischen Entwick-
lungsstufen Schwarzweißfilm und Farbfilm deutlich gemacht. Das Eindringen der 
Farbe in die schwarzweiße Welt bedroht letztere und macht jeweils die Ebenenvermi-
schung deutlich (Abb. 4). Dies stellt eine spiegelbildliche Verkehrung der technische 
Innovationen immer wieder begleitenden utopistischen Medieneuphorie dar, wie sie 
sich etwa in dem Film The Wizard of Oz aus dem Jahr 1939 (Regie: Victor Fleming) 
finden lässt. Dieser inszeniert den filmtechnischen Übergang von Schwarz-Weiß zu 
Farbe handlungsintern als Relation zwischen dem vertrauten, aber auch etwas lang-
weiligen Kansas, aus dem die Protagonistin Dorothy kommt, und dem Land Oz ‚so-
mewhere over the rainbow’, wie Judy Garland in ihrem berühmten Lied singt. Das 
medientechnisch Neue wird als Phantasie- und Sehnsuchtsland vorgeführt, das Doro-
thy letztlich nur im Traum besuchen kann, das uns Zuschauern aber filmisch nicht nur 
verheißen, sondern auch realiter geboten wird. Auch hier markiert die Farbe Rot in 
Gestalt von Dorothys roten Schuhen sowohl den Übergang zwischen den medialen 
Welten als auch zwischen einer kindlichen heilen Welt und der Reife der Erwachse-
nen, die eben auch Sexualität einschließt, denn Dorothys Geschichte ist erkennbar eine, 
wenngleich den damaligen Zensurvorgaben entsprechend versteckte Initiationsgeschichte. 
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Mediennostalgische Rückgriffe erfolgen jedoch nicht nur innerhalb des Films oder 
zwischen Kino und Fernsehen. Der schon erwähnte Film On connait la chanson etwa 
bezieht sich nicht nur auf die Tradition des Filmmusicals, sondern auch auf die des 
französischen Chansons und seine phonographischen Aufnahmen. Weitere Medien 
könnten die Liste ergänzen, wie sich beispielsweise an Woody Allens Radio Days 
(1987) zeigen lässt, der die Reminiszenz an die Hochzeit des Radios vor dem Auf-
kommen des Fernsehens eng mit den persönlichen Erinnerungen des Erzählers ver-
knüpft. In ähnlicher Weise vermischen Filme wie Giuseppe Tornatores Nuovo cinema 
Paradiso (1989) oder Ettore Scolas Splendor (1989) den Lebensrückblick eines Ein-
zelnen mit seinen persönlichen Erinnerungen an das Kino in all seinen Facetten, an 
Gebäude, in denen Filme gezeigt werden bzw. an das Wanderkino der Frühzeit auf 
einem Lastwagen, an die Filme, die im Kino vorgeführt wurden, an die technischen 
Apparate, die dabei gebraucht wurden, usw. Andererseits gibt es auch Filme wie Ag-
nès Vardas Les cent et une nuits (1995), in dem ein allegorischer ‚Monsieur Cinéma’ 
aus seinem Gedächtnis heraus einer jungen Frau die Filmgeschichte präsentiert.  
In Tornatores und Scolas Filmen werden allgemeine Geschichte, individuelle Le-
bensgeschichte und Mediengeschichte verbunden, wie etwa in Splendor das Ende des 
Zweiten Weltkriegs, die Heimkehr des Kinobesitzers und die Vorführung von Frank 
Capras It’s a Wonderful Life (1946) zusammenfallen. Als der Protagonist sein Kino 
betritt, wird gerade die Schlussszene des Films gezeigt. Es ist Weihnachten, die sozia-
le Gemeinschaft und der Held des Films sind versöhnt und alle singen zusammen For 
Auld Lang Syne. Dieses Lied wird am Ende des Films wieder aufgenommen, wenn die 
Dorfbewohner sich in dem alten, wegen Unwirtschaftlichkeit gefährdeten Kino ver-
sammeln, um es gegen den anrückenden Räumtrupp zu verteidigen. Die Szene wech-
selt von Farbe zu Schwarzweiß, und obwohl es Hochsommer ist, beginnt Schnee zu 
fallen. Wenngleich man sich heute wohl nur selten daran erinnert, so ist Weihnachten 
doch in seinem rituellen Kern der Versuch, etwas lange Vergangenes real und gegen-
wärtig zu machen, um an seinen Wirkungen partizipieren zu können. Die Weihnachts-
szene aus It’s a Wonderful Life verbindet den Niedergang eines Provinzkinos mit der 
Energie der Geschichte des Mediums Film, um ihm die Kraft zu geben, sich dem an-
stehenden Wandel zu widersetzen. Aber wie der Film Splendor ebenfalls zeigt, funk-
tioniert dieses ‚greater than life’ wiederum nur im Film. An dieser Stelle ist Splendor 
in hohem Grade nostalgisch in Bezug auf die frühere Bedeutung des Kinos und der 
Filmkultur, aber auch selbstreferentiell und reflektiert im Hinblick auf seine eigene Si-
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8 Nostalgie und technologische Modernität 
Mediennostalgie ist aber nicht nur eine Angelegenheit von Modernisierungsverlierern, 
sondern kann mit Modernität und Faszination durch innovative Technik Hand in Hand 
gehen, wie sich an Robert Rodriguez Film Planet Terror (2007) und der dazugehöri-
gen Verleihseite (http://www.grindhousemovie.net/index2.html; Abb. 5 bis 9) zeigen 
lässt. Der Film ist Teil eines zusammen mit Quentin Tarantino betriebenen Projekts, 
das eine Hommage an das amerikanische Grindhouse-Kino darstellt.6 Grindhouse ist 
der Inbegriff eines billigen Kinos: niedrige Budgets, geringe technische und künstleri-
sche Qualität der Produktionen, die in heruntergekommenen Kinos für ein anspruchs-
loses Publikum gezeigt wurden. Tarantino, der ja schon zuvor die Nobilitierung von 
medialem Trash zur ästhetischen Strategie erhoben hat, und Rodriguez machten zwei 
Filme, die ursprünglich auch zusammen als ‚double feature’ gezeigt werden sollten, 
wie dies in den Grindhouse-Kinos üblich war. Planet Terror und Tarantinos Death 
Proof imitieren ihre Vorbilder bis hin zu Trailern für fiktive Filme und den techni-
schen Unzulänglichkeiten bei der Vorführung analogen Filmmaterials wie Flickstel-
len, durchbrennende Filmstreifen etc. Die Verleihseite von Planet Terror steigert dies 
noch, indem auf der digitalen Plattform des Internets erst der verwackelte und un-
scharfe Beginn einer Filmvorführung mit Projektor und Zelluloidstreifen simuliert 
wird, wobei letzterer dann durchzubrennen und zu schmelzen scheint. Anschließend 
kommt man in die Eingangshalle eines recht schmuddeligen Kinos und kann sich wie 
in einem Computerspiel durch die weiteren Angebote klicken. Zugleich simulieren die 
gezeigten Bilder weiterhin die mediale Erscheinungsweise eines beschädigten analo-
gen Films. Drei Ebenen überlagern sich also: die reale Ebene des digitalen computer-
basierten Internets, die simulierte des analogen Films und die Darstellung eines Kinos 
als Bild des realen Vorführorts von Grindhouse-Filmen. Diese Präsentation zu Wer-
bezwecken verweist darauf, dass es sich bei der Zielgruppe gerade nicht um Personen 
handelt, die eine Aversion gegen die neuesten Medien hätten, sondern vielmehr um 
ein relativ junges Publikum, das die Gegenstände der Hommage, die aus den sechzi-
ger und siebziger Jahren stammen, gar nicht oder wiederum nur über mediale Wieder-






                                                 
6  S. zu den mediennostalgischen Aspekten dieses Projekts den Beitrag von Dominik Schrey in 
diesem Band. 
Mediennostalgie als Techniknostalgie 163 
 
Abbildung 5 bis 7:  Bilder von der Verleihseite von Robert Rodriguez’ Film 
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Mediennostalgie richtet sich nicht nur auf die materiellen Zeugnisse der Medienge-
schichte, die in Archiven, privaten und öffentlichen Sammlungen aufbewahrt und in 
Museen und Ausstellungen gezeigt werden. Sie bezieht sich auch auf die jeweils spe-
zifische Erscheinungs- und Darstellungsweise von Medien bzw. von geschichtlichen 
Entwicklungsphasen von Medien, also auf die Art, wie Medien uns die Welt präsen-
tieren bzw. wie sie Welten eigener Art generieren. Medien widmen sich mehr und 
mehr solchen mediennostalgischen Akten, d.h. sie beziehen sich auf unterschiedliche 
historische Versionen ihrer selbst und setzen diese zu ihrem aktuellen Zustand und zu 
anderen Medien in Relation. Die analysierten Beispiele aus dem Bereich des Films 
zeigen diese Tendenzen auf und reflektieren sie zugleich. Unterhalb dieser ver-
gleichsweise komplexen Ebene künstlerischer Produktion gibt es jedoch eine breite 
Palette mediennostalgischer Phänomene in den unterschiedlichsten Bereichen, und 
auch die Konzentration auf den Film sollte nur paradigmatischen Charakter haben. 
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Mediennostalgie findet sich bereits an frühen medienhistorischen Schwellen, etwa 
beim Übergang von der Manuskriptkultur zum Buchdruck in der Form der Camoufla-
ge von gedruckten Texten als Handschriften, und spielt eine wichtige Rolle im neues-
ten und sich am rasantesten entwickelnden Unterhaltungsmedium, dem Computer-
spiel.7 Gerade Personen, die am aktuellen ‚state of the art’ der digitalen Medien leb-
haften Anteil nehmen, können nostalgische Sammler von Floppy Disks sein – das 
letzte Beispiel von Mediennostalgie, von dem ich gehört habe. 
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